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Daria Pezzoli-Olgiati 
 
Film und Religion 
 
Blick auf Kommunikationssysteme und  
ihre vielfältigen Wechselwirkungen 
 
Das Wortpaar „Film und Religion“ hat sich im englisch- und deutschsprachi-
gen Raum sowohl in der Theologie als auch in der Religionswissenschaft als 
ein Forschungsbereich etabliert, der zunehmend an Wichtigkeit gewinnt. 
Dieser Bereich ist keineswegs einheitlich, sondern umfasst ein breites Spekt-
rum an Fragestellungen und methodisch-theoretischen Ansätzen. Was die 
religionswissenschaftlichen Zugänge zu „Film und Religion“ betrifft, um die 
es in diesem Beitrag geht, kann man als gemeinsamen Nenner, unter der Viel-
falt der Ansätze, das starke Interesse für das Medium Film hervorheben, oder, 
anders ausgedrückt: Im Bereich „Film und Religion“ bekennt sich die Reli-
gionswissenschaft zum Film als wichtigen Fundus von Diskursen und The-
men, die für die Erforschung der Religion als eines Aspekts von Kultur eine 
große Bedeutung übernehmen. 
 Der vorliegende Aufsatz fokussiert drei ausgewählte Momente der Wech-
selwirkung zwischen Film und Religion aus religionswissenschaftlicher Per-
spektive. In einem ersten Schritt wird die Bedeutung des Films in der aktuel-
len Debatte um die Visualität innerhalb der Religionswissenschaft situiert. In 
einem weiteren werden einige zentrale Positionen kurz angeschnitten, die die 
Erforschung des Films in unserem Fach stark prägen. Im dritten Teil werden 
einige Hauptlinien aus dem forschungsgeschichtlichen Rückblick zusammen-
gefasst. Anhand eines ausgewählten Beispiels werden im darauf folgenden 
Abschnitt unterschiedliche Möglichkeiten aufgezeigt, das Verhältnis zwi-
schen Religion und Film zu konkretisieren. Es liegt nicht in der Reichweite 
dieses Artikels, das Gebiet „Film und Religion“ in allen seinen mannigfalti-
gen Facetten zu beschreiben: Die Aufmerksamkeit ist selektiv auf die vorge-
stellten Teilaspekte gerichtet, mit dem Ziel, die Wichtigkeit des Filmes für 
eine kulturwissenschaftlich ausgerichtete Erforschung von religiösen Symbol-
systemen hervorzuheben. 
 
1. Film, Religion und das Visuelle in der Religionswissenschaft 
 
Schon lange spielt das Visuelle am Rande der Religionswissenschaft eine 
Rolle.1 Dennoch ist dieser Aspekt von religiösen Symbolsystemen erst in den 
                                                          
1 Bereits die Philologin und Archäologin Jane Ellen Harrison (1850–1902) hatte sich für die 
ikonographischen Quellen als wesentlicher Aspekt für die Rekonstruktion der griechischen 
Religion stark gemacht. Dazu vgl. Ulrike Brunotte, Jane Hellen Harrison (1850–1902), Ge-
wendeter Kolonialdiskurs, Ritualtheorie, Suffrage, in: Gender und Religion, hg. v. A.-K. 
Höpflinger / A. Jeffers / D. Pezzoli-Olgiati, Göttingen 2008. 
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letzten Jahren ins Zentrum unterschiedlicher Forschungsbereiche gerückt. In 
Anlehnung an die Bildforschung in Nachbardisziplinen, vor allem in der 
Kunstwissenschaft, der Ethnologie, der Philosophie und in der Theologie, 
haben sich unterschiedliche Annäherungen an das Visuelle im Rahmen der 
Religionswissenschaft entwickelt: Beispielsweise stellen das Bild als Aus-
gangspunkt religionshistorischer und gegenwartsbezogener Auseinanderset-
zungen mit religiösen Symbolsystemen sowie die Entwicklung der Religions-
ästhetik unterschiedliche Gewichtungen innerhalb eines gemeinsamen Interes-
senfeldes dar.2  
 Dabei geht es in diesen Diskursen meistens nicht um das „Bild“ als starres 
Konzept. Der Begriff „Bild“ wird sehr weit aufgefasst; er bezieht sich auf 
eine Vielfalt von Artefakten und Ausdrucksweisen, die prinzipiell visuell 
wahrgenommen werden. Vom Gemälde bis zur Skulptur, vom Film bis zur 
Performance, vom Körper bis zur Kleidung: Es geht um Medien, welche 
Ereignisse, Konzepte, Bedeutungen und Weltbilder im wörtlichen Sinne 
sichtbar machen. Gegenüber Zugängen zur Religion, die schriftliche Traditio-
nen in den Vordergrund stellen, impliziert die Aufmerksamkeit für das Visu-
elle eine signifikante Erweiterung des Blickes: Religionen werden nicht mehr 
als Diskurse um bestimmte Sammlungen von „heiligen“ Texten oder Mythen 
verstanden, sondern als komplexe Kommunikationssysteme, in denen unter-
schiedliche Medien sich ergänzen oder konkurrenzieren. Die Erweiterung des 
Zugangs zu den religiösen Symbolsystemen, die durch die Betonung des 
Visuellen erfolgte, betrifft nicht nur das Koexistieren und die Wechselwir-
kung unterschiedlicher Medien. Visualität spielt eine große Rolle auch in 
religiös konnotierten Praktiken und Bräuchen, ohne dass sie jedoch klaren 
theologischen oder intellektuellen Konzepten zugeordnet werden können: Es 
geht hier um die Aufmerksamkeit für die populäre Kultur und die Materiali-
tät, die sie charakterisiert.3 
                                                          
2 Vgl. dazu beispielsweise: Hubert Cancik / Huber Mohr, Religionsästhetik, in: Handbuch 
religionswissenschaftlicher Grundbegriffe, hg.v. H. Cancik / B. Gladigow / M. Laubscher, 
Bd. I: Systematischer Teil, Stuttgart/Berlin/Köln/Mainz 1988, 121–156; Susanne Landwerd, 
Religionsästhetik, Studien zum Verhältnis von Symbol und Sinnlichkeit, Würzburg 2002; 
Peter J. Bräunlein, Bildakte, Religionswissenschaft im Dialog mit einer neuen Bildwissen-
schaft, in: Religion im kulturellen Diskurs – Religion in Cultural Discourse, hg. v. B. Lu-
chesi / K. von Stuckrad, FS für Hans Kippenberg zu seinem 65. Geburtstag, Berlin / New 
York 2004, 195–231; David Morgan, The Sacred Gaze, Religious Visual Culture in Theory 
and Practice, Berkeley / Los Angeles / London 2005; Christoph Uehlinger, Visible Religion 
und die Sichtbarkeit von Religion(en), in: Berliner Theologische Zeitschrift 23 (2006), 165–
184. 
3 S. für eine erste Orientierung David Morgan, Visual Piety. A History and Theory of Popular 
Religious Images, Berkeley / Los Angeles / London 1998; Ritual, Performance, Media 
(ASA Monographs 35), hg. v. F. Hughes-Freeland, London / New York 1998; Brent Plate, 
Introduction: Images and Imaginings, in: Imag(in)ing Otherness. Filmic Visions of Living 
Together (American Academy of Religion Cultural Criticism Series), hg. v. B. Plate / D. 
Jasper, Atlanta 1999, 3–12; Religion and Media (Cultural Memory in the Present), hg. v. H. 
de Vries / S. Weber, Standford 2001; Reading Religion in Text and Context, Reflections on 
Faith and Practice in Religious Materials, hg. v. E. Arweck / P. Collins, Aldershot 2006 und 
die seit März 2005 erscheinende Zeitschrift Material Religion, The Journal of Objects, Art 
and Belief. 
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 Die Vielfalt an Medien, die unter dem weiten Feld der Visualität wahrge-
nommen werden kann, stellt eine starke Herausforderung auf der methodi-
schen und theoretischen Ebene dar. Seit ihrer Integration in den akademi-
schen Fächerkanon gegen Ende des 19. Jahrhunderts beschäftigt sich die 
Religionswissenschaft intensiv mit schriftlichen Quellen; im Verlauf ihrer 
Entwicklung wurden viele Zugänge zum Text aus den verschiedenen Philolo-
gien rezipiert und mit religionswissenschaftlichen Fragestellungen verbunden. 
Der Zugang zum Visuellen, zum Bild, zum Film, zum Tanz und zur Archi-
tektur steckt noch in den Kinderschuhen, was die methodischen und theoreti-
schen Ansätze betrifft. Was ist ein Bild? Wie kann es religionswissenschaft-
lich erfasst werden? Gibt es überhaupt eine religionswissenschaftliche 
Annäherung an das Bild? sind Fragen, die zurzeit stark debattiert werden. 
Desweiteren gestaltet sich die Erforschung der dynamischen Prozesse in un-
terschiedlichen visuellen Kulturen als ein spannendes, noch nicht stark be-
achtetes Gebiet: Wie das Sehen und das Schauen innerhalb eines bestimmten 
religiösen Symbolsystems geregelt sind, welche Macht- und Hierarchiestruk-
turen davon abhängen, sind Probleme, die noch einer intensiven religionswis-
senschaftlichen Vertiefung bedürfen. So wie der Zugang zu den Texten, so ist 
auch jener zum Bild in religiösen Symbolsystemen stark kodiert. Die Rekon-
struktion von Sehgewohnheiten und -regeln gehört ebenfalls zu den Aufgaben 
einer Religionswissenschaft, die religiöse Symbolsysteme möglichst umfas-
send untersuchen möchte. 
 Die enge Verbindung zwischen Bild und Blick ist nicht nur innerhalb reli-
giöser Traditionen relevant, sondern auch auf der hermeneutischen Ebene. 
Die Betrachtung der visuellen Seite der Religion stellt dem Forscher und der 
Forscherin die Frage nach Nähe und Distanz zum Untersuchten aus einer 
neuartigen Perspektive. Nach der Auseinandersetzung mit der Kritik des 
Eurozentrismus, des Androzentrismus, des Kolonialismus und Orientalismus 
wurde das lang verteidigte Ideal einer objektiven, nicht wertenden Annähe-
rung an religiöse Symbolsysteme als unhaltbar kritisiert. Die Behandlung des 
Visuellen stellt hier eine besondere Forderung an die wissenschaftliche Annä-
herung, denn erst durch die Nähe kann man Visuelles erfassen. Erst das Sehen 
und der Blick als dynamischer, stark am Subjekt gebundener Prozess, machen 
das Bild zum Bild. Durch das Sehvermögen kann der Forschende die Ge-
genstände wahrnehmen.4 Wie kann die optische und visuelle Erfahrung des 
                                                          
4 Vgl. Gottfried Boehms Thesen in Bildsinn und Sinnesorgane, in: Anschauung als ästheti-
sche Kategorie, Neue Hefte für Philosophie 18/19 (1980), 118–132: „Ein Bild ‚sehen‘ heißt 
die Abstraktionsleistung des Auges und den Primat des Wiedererkennbaren, Definiten zu 
durchbrechen, um der Dynamik der Sinnesenergie zu ihrem Recht zu verhelfen. Was den 
Betrachter an Bildern ‚anspricht‘, hat sehr viel mit der anonymen, wortfremden Dimension 
zu tun, die in Begriffen wie ‚Stimmung‘, ‚Stil‘, ‚Originalität‘ u.a. unzureichend umschrie-
ben wird“ (125) und in Jenseits der Sprache? Anmerkungen zur Logik der Bilder, in: Iconic 
Turn, Die neue Macht der Bilder, hg. v. Ch. Maar / H. Burda, Köln 2004, 28–43: „… Bilder 
besitzen eine eigene, nur ihnen zugehörige Logik. Unter Logik verstehen wir: die konsis-
tente Erzeugung von Sinn aus genuin bildnerischen Mitteln. Und erläuternd füge ich hinzu: 
Diese Logik ist nicht prädikativ, das heisst nicht nach dem Muster des Satzes oder anderer 
Sprachformen gebildet. Sie wird nicht gesprochen, sie wird wahrnehmend realisiert“ (28–
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Blickes in wissenschaftliche Konzepte umgesetzt werden? Wie kann die not-
wendige Distanz wieder eingeschaltet werden, ohne dass das Sehen an und für 
sich verunmöglicht wird? Durch die Beschäftigung mit diesen Aspekten reli-
giöser Kommunikation werden diese hermeneutischen Fragen zunehmend 
debattiert und artikuliert sowie unterschiedliche Strategien kritisch evaluiert 
und abgewogen.  
 Das religionswissenschaftliche Interesse für den Film kann am Besten in 
diesen Kontext eingebettet werden. Die Beiträge im Bereich von „Film und 
Religion“ haben zu den hier überflogenen Aspekten der Auseinadersetzung 
mit dem Visuellen bereits einiges beigetragen und bewirkt. Im folgenden 
Abschnitt wird das spezifische Interesse für die bewegten Bilder anhand aus-
gewählter Positionen charakterisiert. 
 
 
2. Blick auf Forschungspositionen  
 
Schon in den Anfängen des Filmes als neuer Technik- und Kunstform im 
ausgehenden 19. Jahrhundert waren Film und Religion eng verflochten. Diese 
Beziehung war vielfältig und betraf einerseits das Vorkommen von religiösen 
Motiven im Filmen,5 andererseits die Rolle von Kirchen und religiösen Ge-
meinschaften in der Rezeption und Regelung des neuen Mediums.6 Das The-
menfeld Film und Religion bildet seit den 20er Jahren ein wichtiges Kapitel 
theologischer Reflexion, während eine ausgesprochen religionswissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit dem Film erst seit den letzten Jahrzehnten statt-
gefunden hat. Eine sorgfältige Übersicht über die Tendenzen und Werke, die 
diesen Forschungsbereich ausmachen, findet sich im Artikel Film and Reli-
gion von Brent Plate in der 2005 erschienenen, vollständig revidierten zwei-
ten Auflage der Encyclopedia of Religion.7 
 Die Grenzen zwischen den theologischen und den religionswissenschaftli-
chen Annäherungen zum Film sind fließend. Dennoch stechen als charakte-
ristisch für das religionswissenschaftliche Interesse am Film die Versuche 
hervor, die nach möglichen Parallelen oder Konkurrenzen zwischen Religion 
und Film aufgrund deren Leistung und Funktion suchen. Da diese Fragerich-
tung zunehmend an Bedeutung gewinnt, werden nun in einem skizzenhaften 
Rückblick auf die Diskussion der letzten Jahre ausgewählte Beiträge erwähnt, 
welche mögliche funktionale Äquivalenzen von Film und Religion betonen. 
In diesem Kontext muss jedoch deutlich unterstrichen werden, dass die Pa-
rallelisierung zwischen religiösen Symbolsystemen und filmischer Fiktion 
                                                                                                                             
29). S. auch Hans Belting, Bild-Anthropologie. Entwürfe für eine Bildwissenschaft, Mün-
chen 2001, 11–55. 
5 Dazu finden sich Beispiele und Bibliographieangaben bei Brent Plate, Film and Religion, 
in: Encyclopedia of Religion, Second Edition, hg. v. L. Jones, Bd. 5, Detroit / New York 
u.a. 2005, 3097–3103. 
6 Ein Teilaspekt davon wird sehr schön behandelt in: Julia Helmke, Kirche, Film und Festi-
vals. Geschichte sowie Bewertungskriterien evangelischer und ökumenischer Juryarbeit in 
den Jahren 1948–1988 (Studien zur Christlichen Publizistik 11), Erlangen 2005. 
7 S. oben Anm. 6.  
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keine Erfindung der Religionswissenschaft darstellt, sondern dass sie in un-
terschiedlichen Fachdiskursen und mit unterschiedlichen Zielen postuliert 
wird.  
 Im Sammelband Screening the Sacred (1995) nähern sich die Herausgeber 
Conrad E. Ostwald Jr. und Joel W. Martin der Wechselwirkung zwischen 
Film und Religion im breiten Kontext der Kultur.8 Als Klassifikationsraster 
für die vielfältigen Zugänge zu dieser Interaktion unterscheiden sie zwischen 
theologie-, mythos- und ideologie-kritischen Annäherungen an den Film. 
Verfolgt die erste Fragerichtung das Vorkommen und die Funktion von theo-
logischen Konzepten und Vorstellungen in populären Spielfilmen, die typisch 
für die jüdischen und christlichen Traditionen sind, fokussieren die beiden 
anderen Zugänge Aspekte, die in den Bereich der vergleichenden Religions-
wissenschaft gehören. Der mythos-kritische Zugang schließt an eine Defini-
tion von Religion als universaler Kategorie menschlichen Daseins an. In 
dieser Richtung werden Filme im Hinblick auf Mythen, Rituale, Reinheits-
systeme und Göttervorstellungen untersucht.9 Was nicht explizit in diese 
religionsphänomenologische Deutung von Religion10 hineinpasst, sondern 
sich explizit davon abgrenzt, wird durch den ideologie-kritischen Zugang 
erfasst. Unter diesem Aspekt werden politische und soziale Konzepte unter 
die Lupe genommen, die ex negativo vieles über Denk- und Orientierungs-
systeme in bestimmten historischen, sozialen und politischen Kontexten besa-
gen.11 Mit dieser Aufteilung möglicher Zugänge zum Film werden unter-
schiedliche Konzepte von Theologie und Religion zugelassen und paralleli-
siert. Die Beziehung zwischen filmischer und religiöser Produktion wird im 
Kontext eines kulturwissenschaftlichen Konzeptes erforscht. Die Parallele 
zwischen Film und Religion gründet auf der Annahme, dass beide dazu bei-
tragen, Gesellschaft zu definieren:  
 
“Religion and film constitute two, but certainly not all, of those forms of life that 
define society and thereby constitute valid sources of investigation for the search for 
                                                          
8 Vgl. vor allem Joel W. Martin, Introduction: Seeing the Sacred on the Screen bzw. Conrad 
E. Ostwald Jr., Conclusion: Religion, Film, and Cultural Analysis, in: Screening the Sacred. 
Religion, Myth, and Idelogy in Popular American Film, Boulder / San Francisco / Oxford 
1999, 1–12 bzw. 152–159. 
9 Vgl. Martin, Introduction, 6: „Myth consists of stories that provide human communities 
with grounding prototyps, models for life, reports of foundational realities, and dramatic 
presentations of fundamental values: Myths reveals a culture’s bedrock assumption and 
aspirations. Ritual concentrates human attention and orchestrates action in order to sanctify 
time. Systems of purity enable people to deal with negativity, with things that threaten the 
order of their world. Finally, gods incluede all superior beings that humans engage reli-
giously. Different cultures fill these forms with different contents.“ 
10 Ebd., 9: „A more inclusive, cross-cultural understanding of religion is exemplified in the 
works of scholars of comparative mythology. As Mircea Eliade, Joseph Campbell, and othes 
have argued, religion can be defined in a nontheological manner as the quest of humanity 
for contact with the sacred.“ 
11 Ebd., 7: „In contrast to theologians and myth critics, still other scholars interpret religion in 
relation to what is not religion; for example, the social structure, the unconscious, gender, 
and power relations. Although not reducing religion to something nonreligious, they think it 
is important to situate religion in its historical, social, and political contexts.“ 
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meaning in culture. Religion is ‘a descriptive category that names the process of 
creating meaning’ and discovering value systems. Religion describes the process of 
human beings ‘living and responding to the world’. This study demonstrates that films 
also participate in the process of creating and searching for order. Thus, these two 
cultural forms, religion and film, at times participate in the same activity and aid in 
discovering human understanding.”12 
 
Die Erkundung des Verhältnisses zwischen Film und Religion, die Margaret 
R. Miles 1996 vorlegte, wird von der Autorin als „exploration of the intimate 
connection between seeing and believing“ bezeichnet.13 In ihrem Zugang, der 
explizit in einem kulturwissenschaftlichen Diskurs angesiedelt ist, betrachtet 
sie den Film als eine Stimme in einem komplexen, historisch verankerten, 
gesellschaftlichen Kontext.14 Das historische Umfeld, in dem das Kino ent-
standen ist, korreliert mit der „emancipation of public life from church control 
and patronage. ‚Congregations‘ became ‚audiences‘ as film created a new 
public sphere in which, under the guise of ‚entertainment‘, values are formu-
lated, circulated, resisted, and negotiated.“15 Demnach verfolgen Religion und 
Film vergleichbare Interessen in der Debatte um Wertvorstellungen: Die 
Äquivalenz zwischen Film und Religion wird im menschlichen Ringen nach 
den moralischen Normen, die das Leben regeln (sollen), angesiedelt. Der 
programmatische Titel des Werkes Seeing and Believing. Religion and 
Values in the Movies deutet darauf hin, dass die Parallelisierung zwischen 
Film und Religion eher als Konkurrenz- oder sogar Ablösungsverhältnis zu 
verstehen ist.  
 Auch Bettina Brinkmann-Schaeffer greift in ihrer 2000 erschienenen Mono-
graphie Kino statt Kirche? auf die Annahme einer Äquivalenz zwischen Reli-
gion und Film zurück. Im Vordergrund steht die These, dass Religion in der 
zeitgenössischen Gesellschaft jenseits von Kirchlichkeit gesucht werden soll. 
Der Blick ist auf die „Sinnstiftungskapazität alltäglicher Phänomene bzw. 
Kultursegmente“ gerichtet:16  
 
„Wo der moderne Mensch etwas mit auf dem Weg bekommt – sei es eine Geschichte, 
die ihn dazu anregt, sich selbst zu reflektieren, sei es eine untergründig ins Bewusst-
sein transferierte Wertvorstellung oder Daseinshaltung, sei es ein Gespür dafür, dass 
das Leben nicht im menschlichen Planungen und Verrechungen aufzugehen scheint –, 
da ereignen sich offensichtlich Prozesse, die unter bestimmten Voraussetzungen mit 
dem Begriff ‚Religion‘ bedacht werden müssen.“17 
                                                          
12 Ostwald, Conclusion, 153; die Zitate im Zitat stammen aus einem unveröffentlichten Manu-
skript von I. Makarushka und aus M. Fox, Religion U.S.A. Religion and Culture by Way of 
the TIME Magazine (vgl. Anm. 3 und 4, S. 180). 
13 Seeing and Believing, Religion and Values in the Movies, Boston 1996, x. 
14 Ebd., xiii: „The cultural studies approach to film that I use throughout the book (…) refo-
cuses attention from the film as a text to the social, political, and cultural matrix in which 
the film was produced and distributed.“ 
15 Ebd., 25. 
16 Kino statt Kirche, Zur Erforschung der sinngewährenden und religionsbildenden Kraft 
populärer zeitgenössischer Filme (Hermeneutica 8), Rheinbach 2000, 27. 
17 Ebd., 27. 
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Die Parallelisierung zwischen Film und Religion ist hier mit der Fähigkeit des 
Films verknüpft, sinnstiftend und somit „religiös“ zu sein. In diesem Ansatz 
wird der Film als mediale Kunst umrissen,  
 
„als ein bewusst angeordnetes, d.h. mit einem bestimmten Sinngehalt versehenes 
Ensemble von Bild- und Klang- bzw. Tonzeichen, die (a) Informationen vermittelt, 
(b) eine ästhetische Wirkung beim Rezipienten erzeugen und (c) zu sinnstiftenden 
Deutungs- und damit zu (Selbst-)Bewusstwerdungsakten herausfordern. Versteht man 
ihn aber als Medium und als Kunst(form), so darf die These aufgestellt bleiben, dass 
seine Inhalte Rückschlüsse auf den Kommunikator, die Rezipienten und die gegen-
wärtige Realität zulassen; wenn man nach den Gehalten dieser Inhalte fragt, dürfte 
man einiges über die Vorstellungen, Lebensanschauungen, Deutungshorizonte und 
Wertesysteme – mit einem Worte: über die Sinnwelt(en) all derjenigen erfahren, die 
auf die eine oder andere Weise, als Produzierende oder Konsumierende, am Film-
geschehen beteiligt sind.“18 
 
2003 sind zwei weitere Bücher erschienen, die für die religionswissenschaft-
liche Untersuchung des Verhältnisses zwischen Film und Religion besonders 
wichtig sind, nicht zuletzt weil sie sehr stark rezipiert wurden: Representing 
Religion in World Cinema. Filmmaking, Mythmaking, Culture Making, ein 
von Brent Plate herausgegebener Sammelband und John C. Lydens Monogra-
phie Film as Religion. Myths, Moral, and Ritual. „Film als Religion“ stellt 
das Leitmotiv von Lydens Ansatz dar. Kernpunkt der Argumentation bildet 
die Adaptation von Clifford Geertz’s Definition von Religion auf das Medium 
Film:  
 
“If film does operate as a religion according to Geertz’s definition, as I contend, then 
like religion it offers a connection between this world and the ‘other’ world imagined 
in offering both models of and model for reality. These two aspects – worldview or 
mythology, and ethos – together express a vision of what the world really is, and what 
it should be.”19  
 
Unter den Zugängen, die nach einer funktionalen Korrelation zwischen Film 
und Religion suchen, sticht Lydens Position als die einzige hervor, die eine 
Gleichsetzung der zwei Phänomene postuliert.  
 Von einer engen Wechselwirkung zwischen Film, Religion und Kultur geht 
auch Plate in der Einleitung zum erwähnten Sammelband vor:  
 
“Moreover, religion, film, and culture are not static categories, for as our subtitle 
intimates, there is a ‘making’ component that must be considered: Filmmaking is 
related to culture making is related to mythmaking.”20  
 
Die Analogie zwischen der religiösen Produktion von Mythen und Film liegt 
darin, dass beide Medien Brücken oder Transmissionskanäle darstellen:  
                                                          
18 Ebd., 56–57. 
19 Film as Religion. Myths, Morals, and Rituals, New York / London 2003, 53–54. 
20 Introduction. Filmmaking, Mythmaking, Culture Making, in: Representing Religion in 
Worls Cinama. Filmmaking, Mythmaking Culture Making, hg. v. B. Plate, New York 2003, 2. 
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“I would put forward the hypothesis that film and religion are analogous in the first 
instance due to their activities of taking the world-as-it-is, and inventing a new world 
through the dual process of ‘framing’ and ‘projecting’.”21  
 
Film und Religion entwerfen einerseits Bilder der Welt, andererseits projizie-
ren sie diese Bilder auf die Welt. Im Hintergrund steht nach wie vor Geertz’s 
Religionsdefinition, wobei Plate stärker als Lyden auf die Medialität beider 
Größen eingeht:  
 
“(…) media are dynamic identities that actively shape and reshape the world. In other 
words, religions and cultures do not merely use media, but instead are used by media 
and created by them.”22  
 
Die starke Parallelisierung mündet in diesem Ansatz jedoch nicht in die 
Gleichsetzung der zwei Phänomene, sondern in deren Korrelierung als unter-
schiedliche Medien, die in einer ständigen Wechselwirkung stehen:  
 
„One important outcome of the interface between religion and media is that we find 
how religion itself is altered by media, and how media are continued or discontinued 
by the ways in which religious traditions conform to particular media.“23 
 
Der letzte Beitrag in diesem Forschungsfeld, den ich hier erwähnen möchte, 
ist das 2007 von Melanie J. Wright veröffentliche Buch Religion and Film. 
Diese Arbeit befindet sich an der Schnittstelle zwischen Religions- und Film-
wissenschaft und fokussiert die Wechselwirkungen zwischen Film und Reli-
gion aufgrund von filmwissenschaftlich und kulturwissenschaftlich gut ver-
ankerten Filmanalysen. Die Verhältnisbestimmung zwischen Film und Reli-
gion wird bewusst offen gelassen und von Anfang an als vielfältig angesehen:  
 
“Studying ‘Religion and Film’ provides a route into the examination of various topics 
of interest to religious studies, including the interpenetration of religions and cultural 
ideas and forms, and the process at work in mythopoiesis and meaning-making.”24  
 
Die Autorin geht von der Notwendigkeit aus, den Film nicht nur als Narra-
tion, sondern auch auf der ästhetischen Ebene wahrzunehmen. Dazu kommen 
noch die Ebene der Produktion, der Rezeption und alle Dimensionen, die zum 
Film und zum Kino gehören. 
 
“This chapter has suggested ways in which religion and film analysis could be en-
hanced by focusing on the verbal, visual, distributional, promotional and other dimen-
sions of the film experience, in addition to the narrative or textual ones.”25  
 
                                                          
21 Ebd., 3. 
22 Ebd., 4. 
23 Ebd., 8. 
24 Religion and Film. An Introduction, London / New York 2007, 5. 
25 Ebd., 30. 
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Den Film charakterisiert eine erhebliche Komplexität, die sich in der Bezie-
hung zwischen Film und Religion spiegelt: Offenheit und Interdisziplinarität 
bilden die unumgänglichen Voraussetzungen, um die religionswissenschaftli-
che Erforschung des Films voranzutreiben.26 
 Mit diesen ausgewählten Positionen, die mit einem religionswissenschaftli-
chen Interesse an den Film herangehen, wird ein Bogen von gut zehn Jahren 
gespannt. Da sich dieser Überblick auf die Stilisierung der Kernpunkte in den 
verschiedenen Beiträgen beschränkt und auf eine differenzierte Rekonstruk-
tion der Argumentationsstränge verzichtet, wird er den Autorinnen und Auto-
ren nicht ganz gerecht, die mit ihren Werken die Auseinandersetzung mit dem 
Film innerhalb der Religionswissenschaft etabliert haben. Für das Hauptziel 
dieses Abschnittes sollen diese kurzen Hinweise dennoch genügen; es ging 
darum, das breite Spektrum an Ansätzen zu rekapitulieren, die die zeitgenös-
sische theoretische Auseinandersetzung mit dem Film kennzeichnen. 
 
 
3. Vom makroskopischen Blick zur Pluralität der Sichtweisen 
 
Die Etikettierung des religionswissenschaftlichen Interesses für den Film mit 
der allgemeinen Bezeichnung „Film und Religion“ hat sicher dazu beigetra-
gen, diese Forschungsrichtung erkennbar zu machen und sie innerhalb des 
Faches zu etablieren. Die Erfassung der Interaktion zwischen Film und Reli-
gion auf einer so makroskopischen Ebene hebt darüber hinaus auch die Be-
mühung hervor, Film und Religion nicht nur aufgrund konkreter Filmanalysen 
und/oder innerhalb bestimmter religiöser Symbolsysteme erfassen zu wollen, 
sondern auch mit entsprechenden theoretischen Reflexionen zu koppeln und 
mit anderen, parallelen Fachdiskursen zu vernetzen. „Film und Religion“ 
kann auch als eine mögliche Weiterführung der Debatte über das Verhältnis 
zwischen Theologie und Film verstanden werden. 
 Das Aufrollen der Diskussion auf einer so hohen Abstraktionsebene bringt 
jedoch gewisse Probleme mit sich. Nicht immer ist eindeutig ersichtlich, was 
unter „Film“ bzw. „Religion“ zu verstehen ist. Obwohl die Autoren, die hier 
genannt wurden, meistens in groben Zügen angeben, wie sie Religion verste-
hen, bleiben viele Fragen offen, wie beispielsweise jene nach der kulturwis-
senschaftlichen Kompatibilität der angenommenen Religionsdefinition. Selte-
ner wird der Film deutlich definiert; explizit oder implizit bezieht sich Film 
vorwiegend auf populäre Hollywood-Produktionen, was sicher einen gewich-
tigen Teil, dennoch nicht die Vielfalt filmischer Produktion ausmacht.  
 Bereits die wenigen hier skizzierten Zugänge, die alle eine Form der Äqui-
valenz zwischen Film und Religion voraussetzen, genügen, um die Breite der 
Themen im Feld „Religion und Film“ zu illustrieren: Film und Religion kön-
nen demnach aufgrund ihrer Fähigkeit parallelisiert werden, Mythen, Rituale, 
Bedeutungen, Werte oder Weltbilder zu produzieren. Je nach Ansatz wird das 
eine oder das andere mehr betont, die Parallelisierung wird als Wechselwir-
                                                          
26 Ebd., 30. 
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kung, Konkurrenz oder als Identifizierung konzipiert. Obwohl die Annahme 
einer Äquivalenz in vielen Fällen interessant und weiterführend ist, steht sie 
unter dem Verdacht einer zu stark reduktiven Sicht von Film und Religion. 
 Die Vielfalt der Schnittstellen zwischen dem künstlerisch-industriellen 
Bereich des Kinos und des Films und jenem der religiösen Symbolsysteme 
kann in der Tat nur auf einer sehr allgemeinen, makroskopisch theoretischen 
Ebene zusammengefasst werden. Die Betrachtung von Film und Religion als 
grundsätzlich unabhängigen Kommunikationssystemen, die innerhalb der Ge-
sellschaft eine dichte, mannigfache Interaktion aufweisen, könnte eine solche 
generelle Grundlage der Erforschung des Films aus religionswissenschaftli-
cher Perspektive darstellen. Die theoretische Einordnung muss jeweils mit 
einem passenden methodischen Zugriff gekoppelt werden, damit der Film als 
eigenständiges, audiovisuelles und narratives Medium überhaupt erfasst und 
in den Mittelpunkt gerückt werden kann. Das Interesse am Film hat einen 
festen Platz innerhalb einer wissenschaftlichen Erforschung von Religionen, 
die sich einerseits mit dem Bereich der Visualität, andererseits mit der 
Schnittstelle zwischen filmischen und gesellschaftlichen Diskursen auseinan-
dersetzt. 
 
 
4. Sehen, Erfinden, Träumen: zur Leistung der filmischen Fiktion  
 
Es liegt weder in der Tragweite dieses Beitrages noch in jener eines ausge-
wählten Beispiels, alle möglichen Facetten der Interaktion zwischen Film und 
Religion als koexistierende Kommunikationssysteme zu illustrieren. Dennoch 
sollen einige mögliche Zugänge mit Hilfe einer Analyse des Films NO TE 
MUERAS SIN DECIRME ADÓNDE VAS von Eliseo Subiela (Argentinien 1995) 
etwas näher umrissen werden. Dabei liegt der Fokus auf dem Film als eigen-
ständige Quelle; die Produktionsumstände und weitere Aspekte der Entste-
hung und der Rezeption werden hier ausgeblendet. Der Film ist 1995 erschie-
nen, im Jahr des hundertjährigen Jubiläums des Kinos. STIRB NICHT OHNE MIR 
ZU SAGEN, WOHIN DU GEHST – so der Titel auf Deutsch – weist einen starken 
selbstreflexiven Zug auf: Es geht um eine differenzierte, poetische Auseinan-
dersetzung mit dem Kino als kollektivem Raum der Träume. Darüber hinaus 
thematisiert der Film Aspekte, die semantisch aus explizit religiösen Zusam-
menhängen stammen. Aus diesem Grund erscheint dieser Film geeignet, um 
Facetten der Beziehung zwischen Film und Religion zu erkunden.  
 In diesem Film, der einen surrealen Charakter aufweist, sind die narrativen 
und die ästhetischen Ebenen eng verflochten, wobei das Bild und die Musik 
eine ganz zentrale Rolle spielen. Auf der Ebene des Bildes werden unter-
schiedliche Sichtweisen und Blicke auf das Leben, den Tod und die Liebe in 
einer der Interpretation offenen Weise vorgelegt; durch die Wiederholung 
bestimmter musikalischer Motive werden Zusammenhänge zwischen unter-
schiedlichen Gestalten und Bewusstseinsebenen unterstrichen, während sich 
die narrative Ebene in chronologisch linearer Weise mit zahlreichen Einschü-
ben von Träumen entfaltet, die in schwarz-weiß erscheinen. Leopoldo, der als 
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Filmvorführer arbeitet, widmet sich in seiner Freizeit einer neuen Erfindung, 
welche die Psychoanalyse revolutionieren soll: einem Traumkollektor, der es 
ermöglichen soll, die Träume auf einem Bildschirm zu visualisieren. Durch 
diese Erfindung kommen Leopoldo und sein Freund Oscar, der ihm technisch 
beisteht, mit einer neuen Dimension des Lebens in Berührung. Sie rufen un-
willentlich Rachel, einen Geist, herbei, die mit einer früheren Inkarnation 
Leopoldos – William, der unter der Leitung von Thomas Edison das Kino 
erfunden hat – verheiratet war. Die Begegnung mit dem Geist der früheren 
Geliebten führt zu einer neuen Dynamik in Leopoldos Leben, der nach dem 
Verlust der Arbeit einen erfinderischen, beruflichen und familiären Aufstieg 
durchmacht. Durch die Wiederentdeckung der Liebe gelingt es ihm, seine 
Angst vor dem Tod und der Vergänglichkeit zu überwinden. Das Zusammen-
spiel zwischen der audiovisuellen und der narrativen Ebenen soll hier anhand 
thematischer Linien näher betrachtet werden. 
 
 
4.1  Das Kino als Ort der Träume  
 
Die Reflexion über die Bedeutung und die Funktion des Kinos und des Films 
wird an mehreren Stellen thematisiert. Das Kino ist der Ort der Träume, die 
die Menschen zu Menschen machen und ihnen einen Ausblick angesichts des 
Todes und der Vergänglichkeit anbieten. Dies wird beispielsweise im ersten 
Dialog ersichtlich, wo William seinem Chef Thomas Edison das Bedürfnis 
und die Notwendigkeit der neuen Erfindung klar macht: 
 
[William:] “The possibility of images that provide relief. Images that liberate, images 
that cure, images that could give back hope. The wonderful possibility of thousands of 
people dreaming the same dream at the same time. The chance to beat death. Those 
images will be there for ever, beings moving, loving, hating … for ever locked inside 
a machine that will be able to project those images onto screen like, like a window 
through which dreams can be liberated, fly, be set free. A dream preserver. So they 
want vanish upon awakening, when we return to the horrors of reality” (0:20). 
 
Das Kino als Befreiung durch das Sehen stellt ein wiederkehrendes Motiv 
dar, das nicht nur im Verlauf der Geschichte mehrmals betont wird, sondern 
auch auf der visuellen Ebene hervorsticht, wie die Abb. 1–3 zeigen. Die fil-
mische Fiktion erfordert ein Sehen, das sich jenseits der Realität bewegt und 
damit dem Menschen neue Erkenntnisse ermöglicht.  
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Leopoldo sieht den Geist Rachel im Kino, an seinem Arbeitsort. Rachel of-
fenbart ihm, dass er eine Reinkarnation von William, ihrem Ehemann ist. Der 
Name und das Aussehen von Rachels Geliebtem hat sich verändert. William 
und Leopold sprechen auch unterschiedliche Sprachen, aber ihr Bezug zu den 
bewegten Bildern und der Drang nach neuen Erfindungen sind ist bei beiden 
gleich stark ausgeprägt. Williams Erfindung wird in einem Dialog folgender-
maßen beschrieben:  
[Rachel:] „¿Recolector de sueños? William … Leopoldo … Vos cuando vivía con-
migo la ultima vez habías inventado una maquina a la que llamabas … creo que … 
dream machine. Aunque Thomas decía kinetoscópio o algo así.“ [Leopoldo:] „¿Wil-
liam era inventor como yo?“ [Rachel:] „Vos eras inventor como vos.“ [Leopoldo:] 
„¿Y como era esa maquina … Te acuerdas?“ [Rachel:] „Registraba imagines en mo-
vimiento y le volvía a dar vida sobre un lienzo blanco.“27 (28:53) 
                                                          
27 Die deutsche Übersetzung wurde von den Untertitel übernommen. An manchen Stellen 
weicht sie erheblich vom gesprochenen Wortlaut (trigon-film dvd-edition 28, 2006 trigon-
film, Switzerland) ab. [Rachel:] „Des Traumkollektors? William … Leopoldo … in unserem 
Abb. 1: Williams Augen (2:20) 
Abb. 2: Das Auge des 
Traumkollektors (16:10)  
Abb. 3: Osiris Augen bewegen sich  
(1:50:17) 
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Das Kino ist auch für Leopoldo eine Traummaschine. Jedoch eine, die ausge-
dient hat. Das Kino steckt in einer Krise, niemand geht hin, Don Mario, der 
Besitzer, ist gezwungen, sein Kino nicht näher definierten profetas/pastores, 
Predigern, zu verkaufen. In einem späteren Dialog zwischen Leopoldo, Car-
lito – einem Roboter – und Rachel klagt der betrunkene Leopoldo darüber, 
dass nun Buenos Aires zu einer Stadt ohne Kino, sprich: ohne Träume, ge-
worden ist (1:33:44). Eine desillusionierte Sehnsucht packt ihn, denn nur 
Träume machen den Menschen zum Menschen, wie aus folgendem Dialog 
ersichtlich wird: 
[Don Mario:] „Vos siempre fuiste un poco … soñador. Ese es tu problema.“ [Leo-
poldo:] „Don Mario …“ [Don Mario:] „… eh …“ [Leopoldo:] „… sin sueños no 
somos más que un motón de vísceras y de miedos. Sin sueños somos una bolsa con 
mierda“ (1:26:03).28 
Die gesamte Erzählung geht von einer Parallelisierung zwischen dem Traum-
kollektor, an dessen Entwicklung Leopoldo mit seinem Freund Oscar intensiv 
arbeitet, und der Erfindung Williams, dem Film, aus. Gilt jedoch der Film als 
Ort des kollektiven, gemeinsamen Träumens, so ist der Traumkollektor eine 
Erfindung für den Einzelnen. Auf der visuellen Ebene kann der Unterschied 
durch die Abb. 4 und 5 aufgezeigt werden: 
 
 
                                                                                                                             
vorherigen Leben erfandest du eine Maschine, die du Dream Maschine nanntest. Thomas 
nannte sie Kinetoskop oder so etwas.“ [Leopoldo:] „William? Ein Erfinder wie ich?“ 
[Rachel:] „Du warst ein Erfinder wie jetzt.“ [Leopoldo:] „Was war das für eine Maschine?“ 
[Rachel:] „Sie registrierte Bilder in Bewegung, die man dann auf einem weissen Tuch sah.“ 
28 [Don Mario:] „Du warst schon immer ein wenig … ein Träumer. Das ist dein Problem.“ 
[Leopoldo:] „Don Mario … ohne Träume sind wir nur ein Haufen Eingeweide und Ängste. 
Ohne Träume sind wir ein Haufen Dreck.“ 
Abb. 5: Die industriell hergestellten  
Traumkollektoren werden an 
Probanden getestet (1:41:51). 
Abb 4: Leopoldo sieht, wie die  
Kinobesucher bei „Madame 
sans gêne“ lachen (57:07) 
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Der Traumkollektor soll die Funktion des Kinos übernehmen, den Menschen 
zu ihren Träumen zu verhelfen. Die positive Kennzeichnung des Films wird 
auf der ästhetischen Ebene immer mit einem starken, weißen Licht in Verbin-
dung gebracht. Dieses Licht hat seinen Ursprung im Filmprojektor (Abb. 6). 
Das Licht des Kinos strahlt auf der Leinwand, wo die bewegten Bilder sicht-
bar werden (Abb. 7).  
 
 
 
 
Einen krassen Gegensatz dazu bildet das verkaufte, zu einer Predigerhalle 
(einer Kirche?) umfunktionierte Kino. An mehreren Stellen wird auf der Er-
zählebene darauf hingedeutet, dass das Kino den Predigern verkauft werden 
musste; erst durch die Bilder wird gezeigt, dass das Publikum aus Blinden 
besteht. Die Predigt der pastores bringt zwar die Zuhörer zum Lachen, zum 
Sehen bewegt sie diese jedoch nicht (Abb.8). Die visuelle Information wird 
später durch die zugedeckten Projektionsmaschinen unterstrichen (Abb. 9). 
 
 
Abb. 6: Im Projektor wird das Licht  
des Kinos erzeugt (3:01) 
Abb. 8: Zuhörer der pastores 
(1:28:27) 
Abb 7: Die Kinoleinwand als Ort  
des Lichtes (53:37) 
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Der Film, die Maschinen und die Räumlichkeiten des Kinos werden durchge-
hend als positive Orte eines Sehens dargestellt, das mit Träumen identifiziert 
wird. Die filmische Fiktion ist ein Fenster, durch das der Mensch seine Be-
grenztheit, seine Angst, seinen Tod überwinden kann. Der Prediger hingegen 
belässt seine Adressaten im Dunkel der harten Realität. Befangen durch ihre 
Blindheit, stellt das neue Publikum keine Weiterführung der Kinokultur dar.  
 
 
4.2  Das Kino macht das Unsichtbare sichtbar 
 
Das Sehen und das Träumen, die den Film seit seiner Erfindung charakterisie-
ren, heben Sichtweisen und Perspektiven hervor, die sonst nur in der subjekti-
ven Erzählweise Einzelner ihren Platz haben können. Das Kino hingegen 
macht diese Zugänge zur menschlichen Wirklichkeit sichtbar. Leopoldo, und 
in beschränkter Weise auch Oscar, sind auf der Suche nach einer neuen 
Dimension des Lebens. Es bleibt unklar, ob dies das Ziel oder die Folge der 
Erfindung des Traumkollektors ist. An mehreren Stellen werden die 
Möglichkeiten durchgespielt, Leopoldos paranormale Erfahrungen zu erklä-
ren. Gründet die außerordentliche Fähigkeit zu sehen und wahrzunehmen auf 
einer besseren Technik, auf einer psychischen Krankheit, auf Halluzinationen 
oder auf einer neuartigen Offenbarung? All diese Hypothesen werden durch-
gespielt und stehen gelassen. Der Zuschauer wird durch diese Offenheit ver-
wirrt, die Erzählperspektive ändert sich ständig in einer nicht kohärenten 
Weise, wie folgende ausgewählte Beispiele verdeutlichen. Leopoldo, der pa-
nische Angst vor dem Tod und den Toten empfindet, betritt den Raum, in 
dem ein verstorbener Arbeitskollege im Sarg aufgebart ist. Plötzlich macht 
dieser die Augen auf und spricht zu Leopoldo (Abb. 10). Leopoldo ist in der 
Lage, den Geist Rachel zu sehen (Abb. 11). Diese Fähigkeit teilt er sonst nie-
mandem außer Oscar mit, der dank des Traumkollektors einen nicht beson-
ders deutlichen Eindruck der mujer de tu sueño, der Traum-Frau, erhält 
(19:04). 
 
Abb. 9: Die Projektoren haben  
ausgedient (1:46:54) 
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Durch die Gespräche mit der Liebe seiner Jahrhunderte umfassenden Exis-
tenz, erfährt Leopoldo etwas über den Sinn des Lebens und des Liebens. Die 
Fortschritte, die er unter der Anleitung des Geistes macht, bewirken, dass er 
plötzlich die Aura der Menschen auf der Straße sieht. Diese Wahrnehmung 
lässt Leopoldo an seiner mentalen Integrität zweifeln, obwohl er ein intensi-
ves Liebesgefühl bei dieser neuartigen Art des Sehens empfindet (Abb. 12). 
In seinen Worten: „Tengo como una diarréa afectiva“29 (1:04:50). 
 
In der genannten Sequenz sieht der Zuschauer selber die Aura (fast) aller 
Menschen. Leopoldos Sehen und ihr Sehen werden dadurch identifiziert. 
Anders verhält es sich mit der Erzählperspektive an anderen Stellen. Ein gutes 
Beispiel dazu liefert Leopoldos und Rachels Besuch bei Oscar. In einer Se-
quenz zeigt Leopoldo Oscar den Geist Rachel, der auf einem Stuhl sitzt (Abb. 
13). Oscar geht zum Stuhl und demonstriert, dass da nichts ist (Abb. 14). Die 
                                                          
29 „Ich habe Gemütsdurchfall.“ 
Abb. 10: Der sprechende Tote 
(6:25) 
Abb. 11: Rachel ist eine 
immaterielle Erscheinung. 
Leopoldos Hand greift durch 
Rachels Oberkörper (22:06) 
Abb. 12: Leopoldo sieht 
seine Aura (1:03:47) 
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Zuschauer können selber entscheiden, welche Perspektive sie übernehmen 
wollen.  
 
 
Eine weitere Variante, mit möglichen Arten des Sehens und Erkennens zu 
spielen, wird mit der scheinbar zunehmenden Materialisierung Rachels reali-
siert. Leopoldo ist alleine mit dem Geist im Projektionsraum des Kinos. Er 
lehnt sich voller Sehnsucht an Rachels Körper (Abb. 15). Nach dem Schnitt  
 
 
Abb. 13: Leopoldo zeigt Rachel 
seinem Freund Oscar (27:12) 
Abb. 14: Oscar bewegt sich nach 
vorne und beweist, dass niemand 
auf dem Stuhl sitzt (27:34) 
Abb. 15 (52:37) 
Abb. 16 (52:39) 
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ist er alleine, nur seine Körperstellung erinnert an die vorangehende Einstel-
lung (Abb. 16). Die Kontinuität der Einstellungen ist durch die fortlaufende 
Musik gegeben, der Bruch durch die unterschiedlichen Bewegungen und 
Standpunkte der Kamera. Die Berührung des Körpers der immateriellen Ge-
liebten scheint andeuten zu wollen, dass sie zur Realität gehört; die Abwesen-
heit der Frauenfigur im Bild suggeriert hingegen, dass es sich um eine Hallu-
zination oder ein Krankheitssymptom handelt, das nur in Leopoldos Kopf 
vorhanden ist. Das Kino als fiktive Welt macht das Unsichtbare sichtbar, 
ohne jedoch dem Zuschauer vorzuschreiben, welche unter den gezeigten Per-
spektiven innerhalb der Fiktion die „Richtige“ ist. 
 
4.3  Schöpfer und Erfinder, Menschen und Roboter 
 
In NO TE MUERAS SIN DECIRME ADÓNDE VAS spielen explizit theologische Be-
trachtungen eine Rolle. Gott wird als ausgeklügelter Schöpfer des Univer-
sums vorausgesetzt. Die Charaktere des göttlichen Schöpfers und der 
menschlichen Erfinder (Leopoldo und Oscar) werden auf zwei Weisen paral-
lelisiert: Einerseits durch ihre Tätigkeit, das Programmieren, andererseits 
durch die Ergebnisse ihres Schaffens: Gott hat die Menschen als sich ewig 
reinkarnierende Wesen erschaffen, Leopoldo und Oscar produzieren Roboter 
(Carlito, Osiris) und Traummaschinen. Wenn Carlito merkt, dass ihm die 
Energie ausgeht, beginnt er – unvermittelt und stark ironisierend – das Vater-
unser zu beten (40:52). 
 Während der Arbeit diskutiert Leopoldo mit Rachel. Er unterbreitet ihr eine 
Verschwörungstheorie. Sie könnte eine außerirdische Spionin sein, die Wesen 
aus einem anderen Planenten gesandt hätten, um die Erde zu erobern. Darauf 
antwortet der Geist: „Dios no juega a los dados“ (50:38).30 Und wenig später 
fügt Rachel hinzu: 
 
„Leopoldo, si l’universo fuera solo tu barrio, tu ciudad, tu país, tu planeta, si la vida 
se acabara in una caja de madera, si fuera solo esto que conoces hasta aquí, estariamos 
pensando en un Dios tan mediocre, tan mezquino“ (51:11).31 
 
Diese Aussage wird auf der Erzählebene ausdrücklich in einem jüdisch-
katholischen Umfeld situiert: Es geht um eine zentrale Aussage über Gott, die 
Gültigkeit über Konfessions- und Religionsgrenzen hindurch beansprucht. 
Gott würfelt nicht, überlässt die Abläufe der Schöpfung nicht dem Zufall. 
Interessant ist die audiovisuelle Ebene der Sequenz: Der Dialog findet im Pro-
jektionsraum des Kinos während der Vorführung statt; das Geräusch der 
Maschine begleitet den Dialog durchgehend und erinnert ständig an die Prä-
senz des laufenden Projektors, auch wenn er aus dem Bild verschwindet. 
Pointiert ausgedrückt: Die theologischen und allgemein religiösen Aussagen 
                                                          
30 „Gott würfelt nicht.“ 
31 „Leopoldo … wenn das Universum nur deine Umgebung wäre, deine Stadt, dein Land, dein 
Planet … würde das Leben in einer Holzkiste enden, wäre es nur, was du kennst, dann wäre 
Gott so mittelmäßig, so klein.“ 
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werden auf der sprachlichen Ebene debattiert, die Verbindung zwischen Film 
und Fiktion hingegen wird der audio-visuellen Ebene vollzogen (Abb. 17).  
 Das Universum ist mehr, als was der Mensch erahnen kann, denn Gott ist 
sein Schöpfer: Diese Erkenntnis offenbart der Geist, der einer anderen Di-
mension angehört, viel mehr über Leben und Tod weiß und über gesteigerte 
Wahrnehmungsfähigkeiten verfügt. 
 
Der Mensch ist begrenzt. Diese Grenzen liegen in seinem Programm, das 
prinzipiell vergleichbar ist mit der programmierten Maschine, die den 
augenlosen Roboter Carlito in seinem Hinterteil trägt und ihn steuert. Der 
Roboter weiß um seine Beschränktheit. Bei schwierigen Themen meldet er, 
dass sein Programm ihm nicht erlaubt, zu folgen (1:32:02 und Abb. 18). Leo-
poldo hingegen ahnt, dass es andere Realitätsebenen gibt – er hat beispiels-
weise gemerkt, dass seine Pflanze Anita Angst und Freude empfinden kann 
und dass sie singt –, er schafft es jedoch nicht, eine Lösung für das Problem 
des Todes und der Vergänglichkeit zu denken. Denn die Angst vor dem Tod 
stellt die Hauptgrenze menschlichen Daseins dar. 
 
 
 
4.4  Tod und Liebe, Reinkarnation und Geburt 
 
Rachel eröffnet Leopoldo neue Perspektiven angesichts dieser Angst, indem 
sie die Bedeutung des Todes relativiert. Die Existenz ist wie ein ewiger Fluss, 
der ständige Wechsel zwischen Leben und Tod unumgänglich. Der Mensch 
inkarniert sich immer wieder, wird zum Fötus, wird als Baby geboren, wird 
zum Kind, zum Erwachsenen, dann stirbt er und wird wieder zum Fötus. Das 
Abb. 17 (49:57) 
Abb. 18: Leopoldo und Carlito sind 
von ihren jeweiligen Schöpfern mit  
begrenzten Programmen versehen  
worden (1:36:02) 
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Leben soll nicht von der Angst vor dem Tod bestimmt werden, sondern die 
Liebe soll die Menschen steuern (34:56). Rachel als Geist hat keinen Körper, 
sie ist nur eine Erscheinung; trotzdem kann sie Leopoldo beibringen, wie man 
durch die Liebe besser leben kann (38:10). Der Geist schaut von außen auf 
das Leben, weiß mehr als Leopoldo und kann ihm viel lehren. Angesichts der 
Themenkonstellation Tod und Liebe gerät jedoch auch die besser wissende 
Rachel in einen Widerspruch: Wenn alles so wäre, wie sie es schildert, warum 
ist sie aus dem Kreis des ewigen Geborenwerdens und Sterbens ausgetreten? 
Dieses Paradox wird im Film thematisiert und reflektiert: 
 
[Rachel:] „(…) Me recuerdaste que soy un alma muy poco sabia todavía.“ 
[Leopoldo:] „Que desastre que somos. Vos tienes miedo de nacer, yo tengo miedo de 
morirme“ (1:37:30).32 
 
Leopoldo befindet sich in der Lebensphase und hat Angst vor dem Tod; 
Rachel ist tot und hat Angst vor der Liebe, dem Verlust. Das ist der Grund, 
der sie daran hinderte, sich nochmals zu inkarnieren (Abb. 19). Der Film 
schließt mit einer Art happy end: Rachel inkarniert sich wieder, damit sie 
Leopoldo im Leben und mit einem Körper begegnen kann. Sie wird zu seiner 
Tochter, die er mit seiner scheinbar unfruchtbaren Ehefrau nach mehr als 20 
Jahren Ehe wie durch ein Wunder zeugt.  
 
Für unser Thema ist die Verbindung zwischen Tod, Leben und Liebe auf der 
narrativen Ebene sehr spannend: Subielas Film leistet hier – parallel zur Reli-
gion – eine grundlegende Orientierung jenseits der Transzendenzgrenze, er 
schaltet sich als Strategie der Kontingenzbewältigung in eine existenzielle 
Reflexion ein. Auf der visuellen Ebene wird eine aufschlussreiche Dynamik 
entfaltet, welche die narrative Ebene unterstützt und erweitert: Der Fluss der 
Reinkarnation wird formal mit dem Gang zum Kino auf vielfältige Weise 
identifiziert. Die Geister der Toten, die sich inkarnieren, sind Filmfiguren, die 
in das Licht der Leinwand hineingehen (Abb. 20 und 21). Auch Rachels In-
karnationsprozess wird bildlich als Lauf in die überbelichtete Leinwand dar-
gestellt (Abb. 22). Die sich inkarnierenden Geister, die zur Geburt gehen, 
werden in Zeitlupe gezeigt, ganz ähnlich wie die Menschen, die ins Kino 
                                                          
32 [Rachel:] „Du erinnertest mich, dass ich noch keine weise Seele bin.“ [Leopoldo:] „Was für 
eine Katastrophe. Du hast Angst zu leben. Ich habe Angst zu sterben.“  
Abb. 19: Rachel kehrt dem Fluss  
der Geister, die dem neuen Leben  
entgegen laufen, den Rücken und  
steigt als Geist zur Erde hinab 
(44:43) 
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hinein- und herausgehen (Abb. 23). Die gleiche Musik unterstreicht die visu-
ellen Parallelen zwischen diesen Sequenzen. 
 
 
 
 
 
 
Abb. 20: Filmfiguren laufen der  
neuen Geburt entgegen (43:10) 
Abb. 21: Die Geister treten ins Licht 
der Leinwand und ins neue Leben 
ein (43:43) 
Abb. 22: Der Geist Rachel und die  
Leinwand (1:53:52) 
Abb. 23: Kinobesucher strömen ins 
und aus dem Kino (54:08) 
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4.  Aus-Blick 
 
Das ausgewählte Filmbeispiel eignet sich meiner Meinung nach sehr gut, um 
die Vielfalt möglicher Fragen aus dem Feld von „Film und Religion“ aufzu-
zeigen. Die Berührungspunkte sind zahlreich und befinden sich auf ganz 
unterschiedlichen Ebenen. NO TE MUERAS SIN DECIRME ADÓNDE VAS behandelt 
nicht die Religion, sondern enthält Anspielungen, Reflexionen, theologische 
Aussagen, Vorstellungen, Anhaltspunkte, die – aus religionswissenschaftli-
cher Perspektive hinterfragt – als Teil eines künstlerisch-gesellschaftlichen 
Diskurses über bestimmte religiöse Traditionen, existenzielle Orientierungs-
angebote an der Grenze der Transzendenz und der Frage nach der Kontin-
genzbewältigung gelesen und analysiert werden können. Das Kino als Ort des 
Traumes, der Transzendenz, der Neuerfindung von Leben und Liebe, des 
existenziell relevanten Sehens: Die Leitmotive des Films können einerseits 
religiöse Themen sein, andererseits macht die starke audiovisuelle Ebene des 
Werkes diese Themen sichtbar und wahrnehmbar, erweitert die Erzählung 
und kann als Beitrag im Gemenge der Vorstellungen auch von einer ästheti-
schen Perspektive analysiert und hinterfragt werden. Dieser Essay über die 
Beziehung zwischen Film und Religion in der aktuellen religionswissen-
schaftlichen Debatte hat somit einen weiten Bogen gespannt: von der Zentra-
lität des Visuellen, über wichtige ausgewählte theoretische Zugänge bis zu 
einer möglichen methodischen Umsetzung.  
 Religiöse Orientierungen und Traditionen und der Film sind Aspekte der 
Kultur. Die Grenzen zwischen diesen Kommunikationssystemen sind flie-
ßend, sind Gegenstand von Debatten, Reflexionen und Neudefinitionen. Wie 
begegnet der wissenschaftliche Zugang zur Religion innerhalb der unter-
schiedlichen Fachdisziplinen diesen komplexen Interaktionen? Wie passt sich 
das Wissen über die Religion der Dynamik der sich stets verändernden kultu-
rellen Diskurse an? Ich hoffe, dass einige der Frage- und Forschungsmöglich-
keiten, die hier vorgestellt wurden, auf weiteres Interesse stoßen werden. 
Denn, obwohl sich das Feld Film und Religion akademisch etabliert hat, gibt 
es in diesem Bereich noch einiges zu tun. Fachspezifische Kompetenzen 
müssen noch interdisziplinär verfeinert und dem komplexen Gegenstand 
angepasst werden. Daher scheint mir Thomas Edisons Kommentar auf Wil-
liams Plädoyer für die Erfindung der dream maschine ein passendes Schluss-
wort zu diesem Beitrag zu sein:  
 
[Edison:]: „It sounds interesting, William, continue working and keep me informed“ 
(1:10). 
 
